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REKONSTRUKTIONEN VERSCHOLLENER SOLOKONZERTE VON J. S. BACH 
Musikpraktiker und -theoretiker hat es immer wieder gereizt, der Urform verschollener 
Solokonzerte von J. S. Bach nachzuspüren, die, von ihm selber als Cembalokonzerte bear-
beitet, auf uns gekommen sind. Alle sieben Cembalokonzerte, von Bachs Hand in einem 
Band vereinigt, lassen deutlich erkennen, daß es Umformungen von Solokonzerten für Melo-
dieinstrumente sind. Von mehreren ist uns die Urform bekannt: Dem Cembalokonzert in 
D-dur {BWV 1054) liegt das Violinkonzert in E-dur zugrunde, dem F-dur-Konzert {BWV 
1057) das Vierte Brandenburgische, dem g-moll-Konzert das a-moll-Viollnkonzert. Der 
Vergleich bekannter Urformen mit den Cembalofassungen ist äußerst hilfreich bei den Ver-
suchen, verschollene Urfassungen zu rekonstruieren. Als erster hat neuerdings Ulrich 
Siegele System und Methode entwickelt in seiner Dissertation 'Kompositionsweise und Be-
arbeitungstechnik in der Instrumentalmusik J. S. Bachs' (Tübingen 1957). An seine Ergeb-
nisse lmüpfte Wilfried Fischer an mit der Vorlage eines Supplementbandes der Neuen Bach-
Ausgabe 'Johann Sebastian Bach. Verschollene Solokonzerte in Rekonstruktionen' {Serie VII, 
Band 7), Kassel 1970, Bärenreiter. Der hierzu 1971 erschienene Kritische Bericht läßt er-
kennen, daß Fischer mit außerordentlicher Gewissenhaftigkeit und wissenschaftlichem Ver-
antwortungsbewußtsein gearbeitet hat. Dabei gibt er zu, daß sich aus seinen methodischen 
Überlegungen "natürlich kein unfehlbares Rezept für die Rekonstruktion verschollener In-
strumentalkonzerte Bachs ableiten" lasse; "sie wollen lediglich als allgemeine Richtlinien 
verstanden werden, die im Einzelfalle elastisch, das heißt unter Berücksichtigung der je-
weiligen Überlieferungslage, zu handhaben sind". Wenn er jedoch in der Vorbemerkung zum 
Supplementband ausführt: "Im Unterschied zu den bisherigen Versuchen, die lediglich den 
revisionsbedürftigen Text der alten Bach-Ausgabe zugrunde legen, stutzen sich die vorlie-
genden Rekonstruktionen auf eine prinzipiell an den handschriftlichen Quellen der Cembalo-
fassungen orientierten Methode", so bedarf dies einiger Richtigstellungen. 
Im Kritischen Bericht heißt es: "Von den bisherigen Rekonstruktionsversuchen" - nämlich 
des d-moll-Violinkonzerts - "konnte nur der von Robert Reitz aus dem Jahre 1917 vergli-
chen werden. Der wohl erste, von Ferdinand David unternommene Versuch aus dem Jahre 
1873 war nicht zugänglich; nach dem Zeugnis Woldemar Voigts soll die Fassung Davids für 
Violine und Klavier ... 'zahlreiche und unnötige WillkUrlichkeiten' enthalten haben. Ein 
ungedruckt gebliebener Versuch Wilhelm Fischers ist zurzeit nicht auffindbar." - Hierzu 
ist zu sagen: In meinem Besitz befinden sich nicht weniger als vier gedruckte Rekonstruk-
tionen des d-moll-Viollnkonzerts, die älteste aus dem Jahre 1920 von E. Sauret {Augener's 
Edition), die zweite von L. Guller 1947 {Schott, Brüssel), die dritte von James de la Fuente, 
herausgegeben von Paul Sladek 1954 {Volkswein Bros., Pittsburgh), die vierte von Dahl/ 
Szigeti 1961 {Boosey & Hawkes). Außerdem besitze ich eine Schallplatte mit der von !gor 
Oistrach gespielten und von ihm verfaßten Rekonstruktion desselben Konzerts und schließ-
lich eine weitere Platte, bespielt von Szigeti mit seiner bei Boosey & Hawkes erschienenen 
Rekonstruktion. Hätte Fischer von diesen, jedem zugänglichen Veröffentlichungen Kenntnis 
genommen, dann wäre ihm auch bekannt geworden, daß mit Ausnahme von Sauret alle Re-
konstrukteure sich eingehend mit den "handschriftlichen Quellen der Cembalofas~ung" aus-
einandergesetzt haben und darüber auch in den Vorworten berichten. 
Was nun die Rekonstruktion selber betrifft - und hier liegt naturgemäß der Schwerpunkt 
auf der Aussetzung des Soloviolinparts -, so kann man sagen, daß etwa 95 % der Cembalo-
stimme wörtlich auf die Solovioline übertragen werden können, weil eben Bach sie offen-
sichtlich gerade so für das Cembalo übernommen hat, nicht zuletzt die vielen typischen 
Violineffekte wie Bariolagen usw., die natürlich auf einem zweimanualigen Cembalo mit 
Leichtigkeit und Brillanz au·sgefi.ihrt werden können, wenn auch Bach so niemals original 
für das Cembalo geschrieben haben würde. 
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Es verbleibt dann ein kleiner Rest kritischer Stellen, an denen letztlich der musikalische 
Sinn entscheiden muß, wie es im Original geheißen haben könnte. Um nur einen besonderen 
Fall herauszugreifen: Im ersten Satz des d-moll-Violinkonzerts führt Fischer die Solovio-
line zweimal bis zum dreigestrichenen a hinauf (T. 28 und 153), ebenso übrigens auch Sauret, 
de la Fuente und Szlgeti. Zwar weist Fischer an anderer Stelle im Kritischen Bericht dar-
auf hin, daß dieses hohe a noch dreimal bei Bach vorkommt. Vergleicht man aber diese 
Stellen mit denen im Violinkonzert, so wird sofort klar, daß die musikalischen Situationen 
in den verglichenen Fällen völlig verschieden sind: So handelt es sich in der Arie "Laudamus 
te" in der h-moll-Messe um eine höchste, schrittweise errungene Steigerung des Ausdrucks 
in der Solovioline zu den Worten "adoramus, glorifl.camus te", und ähnlich liegen die Fälle 
in den anderen Belegstellen. Im Violinkonzert ist jedoch keinerlei im musikalischen Gesche-
hen begründeter Anlaß gegeben, die Violine bis zum dreigestrichenen a hinaufzutreiben, 
auch nicht in der langen Kadenz, die sich auf dem Orgelpunkt der leeren D-Saite aufbaut und 
abscheulich klingt, wenn die Doppelgriffe sich um mehr als zweieinhalb Oktaven von der Ba-
sis entfernen. (Auch von Oistrach gespielt in seiner Bearbeitung klingt es nicht besser.) 
Man ist versucht, Donald Francis Tovey zu zitieren, der, freilich in anderem Zusammen-
hang, in seinem Aufsatz über das d-moll-Konzert schreibt: "My disrespect is unparlamen-
tary for a musicology that has no sense of composition. " 
Daß auch dem A-dur-Cembalokonzert BWV 1055 ein Konzert für ein Melodieinstrument 
zugrunde liegen muß, ist seit langem herrschende Meinung. Zwar glaubte man zunächst, daß 
gerade dieses vielleicht das einzige originale Cembalokonzert sei, bis dann der eben zitierte 
Tovey in seinen 'Essays in Musical Analysis, Volume II' bewiesen zu haben glaubte, daß 
ihm ein verschollenes Konzert für Oboe d'amore zugrunde liegen müsse. In dieser Form ist 
es nun auch in den Supplementband aufgenommen worden. Es leuchtet zunächst einmal ein, 
daß das Original kein Violinkonzert gewesen sein kann. Dagegen spricht der Tonumfang des 
Soloparts, der selten über das zweigestrichene h hinausgeht, also für einen Geiger uninteres-
sant gewesen wäre. Nun störten aber die Sechzehntel-Arpeggien in den ersten beiden Tutti-
takten des ersten Satzes und den Parallelstellen (die sehr zahlreich sind und zusammen fast 
ein Viertel des ganzen Satzes ausmachen). Tovey hält diese Arpeggien für eine spätere Zu-
tat bei der Bearbeitung als Cembalokonzert, "to give the harpsichord player something 
characteristic to do". Das hilft uns aber nicht weiter. Es ist klar, daß ein Oboe d'amore-
Spieler diese Sechzehntel-Arpeggien nicht spielen kann. Daraus zieht nun aber der Rekon-
strukteur die sonderbare Konsequenz, daß der Solist sämtliche Tutti in den beiden Ecksätzen 
nicht mitspielt. Mir ist aber kein Bach'sches Konzert für Soloinstrument bekannt, in dem 
der Solist in den Ecksätzen bei den Tutti schweigt, schweigen muß, weil die Hauptthemen 
für ihn nicht spielbar sind. Was nun aber nachbleibt, wenn das Orchester sein Eingangsri-
tomell spielt ohne die Sechzehntel des Solisten, ist in den beiden ersten Takten so kläglich, 
daß man sich wundem muß, warum nicht spätestens beim Anhören dieser Kahlheiten jedem 
klar wird, daß Bach es so nicht gemeint haben kann. Hätte Bach ein Oboe d'amore-Konzert 
schreiben wollen, dann wäre ihm sicherlich ein bläsertechnisch inspiriertes Thema einge-
fallen. 
Nach allem bin ich zu der Überzeugung gekommen, daß das verschollene Original ein Kon-
zert für Viola gewesen sein muß. Dem würde auch der Tonumfang entsprechen, und die Ar-
peggien im Eingangstutti sind ohne weiteres von der Bratsche zu spielen. Es wäre nicht der 
einzige Fall bei Bach, wo der Solist das Orchestertutti mit zusätzlichen Läufen umrankt: 
Man denke an das ebenfalls in dem Supplementband veröffentlichte g-moll-Violinkonzert nach 
dem Cembalokonzert BWV 1056 oder vor allem an das ebenfalls rekonstruierte Konzert für 
drei Violinen nach BWV 1064, wo die drei Soloviolinen während des ganzen Eingangstuttis 
etwas völlig anderes spielen als das Orchester. Und noch etwas spricht für ein Bratschen-
konzert: In der Cembalofassung führt Bach den Solopart zweimal bis zum kleinen e hinunter 
(I 65, III 82), was für die Oboe d'amore nicht ausführbar wäre. 
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Zum Schluß darf noch auf ein besonders reizvolles Rekonstruktionsproblem hingewiesen 
werden, das in dem Supplementband nicht angeschnitten wurde, auf das aber Hans Eppstein 
schon 1966 in seinen 'Studien über J. S. Bachs Sonaten für ein Melodieinstrument und obli-
gates Cembalo' aufmerksam machte. Es handelt sich um die Flötensonate in A-dur BWV 
1032. Eppstein legt überzeugend dar, daß dieses Werk höchstwahrscheinlich eine Bearbei-
tung von Bachs eigener Hand nach einem Konzert ist, das in C-dur stand, von dem man frei-
lich bisher noch keine Spur entdeckt hat. Daß zumindest dem ersten Satz dieser Flötenso-
nate wirklich ein Konzertsatz als Vorlage gedient haben muß, geht einwandfrei aus seiner 
Anlage hervor, die deutlich auf den Wechsel von Tutti und Soli abgestellt ist. Ich habe diese 
Sonate als Flötenkonzert in C-dur "rekonstruiert" (sie ist bei Hug in Zürich erschienen). 
Hierbei waren zwei wichtige Vorfragen zu klären. Die eine betrifft die Tonartenfolge. In 
der Flötensonate stehen die Ecksätze in A-dur, der langsame Mittelsatz aber sonderbarer-
weise in a-moll - eine ungewöhnliche und befremdliche Zusammenstellung. Es lag daher 
nahe, bei der Transposition der Ecksätze nach C-dur den Mittelsatz in a-moll stehen zu 
lassen und damit eine "normale" Tonartenfolge C-dur, a-moll, C-dur zu erreichen. - Als 
zweites war zu klären, wie das bekannte "Loch" im ersten Satz sinnvoll auszufüllen sei, 
das dadurch entstand, daß etwa 46 Takte aus dem Autograph herausgeschnitten waren (das 
übrigens verschollen ist). Daß es etwa 46 Takte sein müssen, ·weiß man deshalb, weil der 
sparsame Bach den Anfang der Flötensonate auf die freigebliebenen drei unteren Systeme 
der Partitur seines Konzerts für zwei Cembali BWV 1062 geschrieben hatte, so daß man 
den Umfang der Verstümmelung ziemlich genau feststellen kann. Erhalten geblieben sind 
vom ersten Satz die ersten 62 Takte und die beiden Schlußtakte. Mancher hat sich darange-
macht, die Lücke zu schließen. Alle Versuche stimmen inhaltlich in den ersten 15 Takten 
nach Takt 62 und den letzten 15 Takten rückwärts vom erhaltenen Schluß überein. Dazwi-
schen bleibt dann aber immer noch ein Loch von 15 Takten. In der alten Peters-Ausgabe 
fehlen hier noch 13, in der Breitkopf-Ausgabe 3 und in der neuen Bärenreiter-Ausgabe 
8 Takte. Meine eigenen tiberlegungen gründeten sich auf die Tonartenfolge des Satzes: Ich 
stellte fest, daß außer dem Bereich der Tonika, der Oberdominant und der Tonika-Paral-
lele nur noch die Subdominant-Parallele vertreten war, nicht aber die Subdominant selber. 
Als ich diese in das Loch einbaute, kam ich genau auf die insgesamt fehlenden 46 Takte. 
Christian Martin Schmidt 
ÜBER DIE KONZERTFORM IN SPÄTEN ORGELKOMPOSITIONEN J. S. BACHS 
"Die große Form Bachs (habe ich) die 'Konzertform' Bachs genannt, dies mit Beziehung 
auf das 'Italienische Konzert' für Klavier und die 'Brandenburgischen Konzerte' für Orche-
ster. Was ich da ausführte, finde ich jetzt wie damals wichtig und zutreffend, aber sehr un-
zulänglich. Denn Bachs großer Reichtum im Formgestalten ist mir seither noch vielmehr 
zu Bewußtsein gekommen, und ich halte heute dafür, daß er eine ganze Monographie erfor-
derte." 
Seit dem Jahre 1926, als August Halm (Einführung in die Musik, S. 39) diese Sätze schrieb, 
ist weder die Bedeutung der Konzertform als eine der ersten großen musikalischen Formen 
weithin ins Bewußtsein getreten, noch ist ihre immense Rolle im Oeuvre Bachs auch nur an-
nähernd untersucht und bekannt gemacht. Das mag zum einen daran liegen, daß bei den Bach-
Forschern das Interesse an der Form im allgemeinen gering ist. Zum anderen aber steht 
offenbar der Terminus "Konzertform" durch seine direkte Bezogenheit auf die Gattung, aus 
der die Form stammt, der Einsicht ihrer weit über diese Gattung hinausreichenden Bedeu-
tung im Wege. Gerade die Tatsache, daß die Konzertform häufig in Klavier- und Orgelmusik, 
in Kammermusik, ja sogar in Vokalmusik sich entfaltet, kennzeichnet ihre Wichtigkeit im 
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